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En aquest article intentaré donar una visió general de com la
psicoanàlisi ha estat i és present en el cinema, a través de
diferents discursos que van des de l’anàlisi de pel·lícules fins
a aportacions conceptuals a les diverses teories cinemato-
gràfiques. Si bé aquest últim apartat és el que fa referència a
fer “teoria” d’una manera explícita, els altres tenen sempre un
discurs teòric implícit que s’intentarà ressaltar. Al final de
l’article, a més de la bibliografia consultada, s’ofereix un
llistat de les pel·lícules citades en el text.
Paraules clau: Teoria cinematogràfica, discurs psicoanalític, psicoanàlisi i
cinema
(El cinema) la petita sabateta daurada de la Ventafocs de les arts.
Lou Andreas-Salomé
Amb aquesta frase de conte de fades Lou Andreas-Salomé descrivia el cinema
el febrer de 1913, quan era a Viena assistint al curs de Freud “Alguns capítols
de la doctrina psicoanalítica”. En el seu diari explicava la seva visita al
cinema Urania de Viena i es preguntava per què el cinema no tenia una major
importància per als psicoanalistes, ja que en la seva tècnica hi veia una
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similitud amb els processos mentals: “(...) la tècnica cinematogràfica és
l’única que permet tal rapidesa en la successió d’imatges que es correspon,
més o menys, a les nostres pròpies facultats de representació i n’imita en part
el seu caràcter capritxós” (Andreas-Salomé, 1912-1913, p. 91). Amb aquesta
reflexió l’autora assenyalava a grans trets les semblances entre els processos
psicològics i les possibilitats de representació d’aquell jove art naixent,
incidint en un tema que seria de controvèrsia uns anys després: el tema de la
figurabilitat de la vida psíquica i de si el cinema és un mitjà adequat per
representar-la. Com veurem més endavant, Freud ja va donar la seva opinió:
no era possible. Potser aquestes consideracions de Lou Andreas-Salomé van
ser unes de les primeres idees teòriques de tipus psicològic sobre el cinema
que venien del món de la psicoanàlisi.
Són moltes les diferents teories que han aparegut sobre el cinema.
Algunes són psicològiques (per exemple, la teoria cognitiva de Bordwell o de
Carrol) i n’hi ha que provenen de concepcions o pensaments psicoanalítics:
des de les teories de la identificació i la projecció fins a les semblances o
diferències entre somnis i cinema; des de l’anàlisi de l’argument
cinematogràfic a la teoria sobre l’espectador al qual va dirigit el film. A la
vegada, diversos autors han utilitzat en el seu llenguatge termes que provenen
del cinema. Per exemple, el concepte de pantalla del somni introduït pel
psicoanalista nord-americà B. Lewin el 1949, que descrivia el “fons blanc”
sobre el qual es destacaven les imatges dels somnis. Simbolitzaria el pit
matern com la pantalla on el lactant projecta les seves fantasies (Dorón &
Parot, 1991, pàg. 417). També Bion va parlar de “pantalla”: quan la funció
alfa no es pot realitzar, els elements psíquics no assimilats, els elements beta,
s’aglutinen en una pantalla que permet la formació de malsons. Es creen
objectes estrambòtics que s’han d’evacuar. (Bion, 1963, p. 43) Fins i tot
Fairbain, segons descriu Resnik, anomenava els somnis “curtmetratges”;
curtmetratges que eren interpretats per diferents parts del si mateix (self), del
jo i dels objectes interns. (Resnik, 1983, p. 26)
La pel·lícula com a objecte d’anàlisi
És en aquesta àrea on ha estat més freqüent la presència d’aportacions
psicoanalítiques. L’argument de la pel·lícula és l’objecte d’anàlisi: els
personatges, les seves motivacions i conflictes, s’intenten comprendre amb
conceptes que provenen de la teoria psicoanalítica. Per exemple: podem
seguir el personatge principal de la pel·lícula Mulholland Drive (David
Lynch) i intentar entendre la pel·lícula com un somni de la protagonista, amb
les seves associacions, condensacions o desplaçaments a través de les imatges
del muntatge del director. També en el seu contingut trobem la presència dels
sentiments de culpa, d’odi i de venjança o de solitud insuportable. Presència,
en suma, d’un món intern poblat d’objectes interns diversos: sàdics (parella
d’avis) o idealitzats (Betty), etc. (Bellido, 2011).
Una altra forma d’anàlisi és quan no s’analitza un personatge, sinó la
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pel·lícula en tota la seva amplitud. En aquesta circumstància es concep un text
latent de la pel·lícula que coincideix amb ansietats o fantasies bàsiques ja
descrites des de la teoria, per exemple l’anàlisi que fa Gabbard de la pel·lícula
Alien i la seva relació amb les teories de M. Klein de les fantasies del nen
sobre l’interior del cos de la mare (Gabbard & Gabbard, 1999, p. 277). Per
Gabbard, al marge del text manifest del guió, moltes de les imatges de la
pel·lícula coincideixen de forma inconscient amb fantasies i ansietats infantils
de la posició esquizoparanoide.
Un altre exemple similar seria l’anàlisi que es fa des d’una perspectiva
freudiana de la pel·lícula Calma Total, enllaçant la història amb el drama
edípic (Chiozza, 2006, p. 29). L’anàlisi d’arguments des de conceptes de la
teoria psicoanalítica requereix la presumpció que hi ha un text inconscient
“escrit” al marge de la voluntat conscient de l’autor i és similar a l’aplicació
de l’hermenèutica psicoanalítica a altres camps de l’art (literatura, pintura,
etc.).
Interpretació de la pel·lícula a la llum de la biografia de l’autor
Podem veure-ho com una ampliació del punt anterior, però en aquest cas es
recullen aspectes de la biografia de l’autor que es consideren significatius des
del punt de vista emocional i s’intenten “reconèixer” en la seva obra, ja sigui
dins de l’argument del film o del seu estil cinematogràfic.
Un primer exemple seria l’elecció de Robert Redford del tema per fer la
seva primera pel·lícula, Gent Corrent. Sempre es diu que la primera obra beu
més clarament de fonts autobiogràfiques. La pel·lícula tracta de la mort d’un
fill i entre moltes coses també hi veiem la complicada relació maternofilial. I
a la biografia del director trobem la seva experiència amb la mort del seu
primer fill poc temps després de néixer i la seva complicada adolescència, que
el va portar a allunyar-se dels pares (Bellido, 2007).
També hi ha autors que en les seves pel·lícules fan referència a l’angoixa
per la figura materna. Un exemple és el de la directora belga Chantal
Akerman, de qui recentment a Espanya s’han editat algunes pel·lícules. El seu
cinema està vinculat a l’exili i la soledat. En la seva biografia s’esmenta com
els seus avis i la seva mare van patir l’exili en un camp de concentració i que
només va sobreviure la seva mare. Això estimulà un estudi sobre la directora
en què es vincula la seva obra amb el concepte de la mare morta d’André
Green (Bergstrom, 1999, pàg. 273).
Un exemple més clàssic són els estudis sobre el director Alfred
Hitchcock. En un dels més coneguts, Donald Spoto (Spoto, 1983, p. 24)
explica un record d’infantesa del propi Hitchcock en què el pare el va enviar
a portar alguna cosa a la comissaria propera a casa. Sembla que el pare ja
havia parlat amb el policia perquè quan el nen arribés el tanqués en un calabós
per alguna cosa que hauria fet malament. El nen Alfred va arribar a la
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comissaria i va veure horroritzat com l’empresonaven sense saber ben bé per
què, i explica la seva vivència d’haver estat allà molt de temps fins que el van
alliberar o el pare va anar a buscar-lo. En aquesta experiència terrible sobre la
culpa, el càstig i el fals culpable s’hi ha volgut veure el gust de Hitchcock per
situar de manera angoixant personatges en situacions semblants, de ser
acusats i haver de demostrar la seva innocència, com un “exorcisme”
d’aquesta experiència de fals culpable que diu que va viure a la infància. De
tota manera, no sabem si aquesta història explicada pel propi Hitchcock va ser
una de les seves bromes o falses històries amb les quals li agradava provocar,
però sigui realitat o fantasia, per Spoto parlaria del tipus de nen, de pare i de
la relació de culpabilitat que Hitchcock tenia al cap.
En la majoria d’exemples que podem trobar, el director no explica una
voluntarietat d’inscriure a la pel·lícula un aspecte biogràfic propi. En canvi
això sí que passa amb Martin Scorsese, qui va declarar que la pel·lícula La
Invenció de l’Hugo la va fer per a la seva filla. Martin Scorsese tenia una filla
de 12 anys que deia que no havia pogut veure cap pel·lícula del seu pare
perquè eren per a gent gran, així que el director va decidir fer una pel·lícula
que pogués veure la seva filla i es va inspirar en un llibre que llegia amb ella.
El tema de la pel·lícula es centra en un venedor de joguines, que no és altre
que Méliès (pioner i inventor del cinema de fantasia que va aportar al cinema
la creativitat i força visual de les imatges). La seva fillola i el nen Hugo
descobreixen el Méliès artista i la seva obra cinematogràfica amagada.
Ràpidament podem fer un paral·lelisme entre aquesta història i la de la
gestació de la pel·lícula. Scorsese també ha fet un cinema creatiu, destacant la
força narrativa visual. Si Méliès jugava i assajava amb les imatges, Scorsese
a La Invenció de l’Hugo juga i assaja portant l’origen del cinema al 3D.
També, com la protagonista de la pel·lícula, la filla de Scorsese descobreix
l’obra del seu pare cineasta a través de La Invenció de l’Hugo i la pel·lícula
és també una trobada entre pare i filla a través d’un Méliès que no és altre que
una representació del propi Scorsese.
Aquests dos apartats que he descrit són els que trobem més sovint en
articles i revistes o en llibres sobre cinema i psicoanàlisi, però també són els
que aporten més controvèrsia, ja que molts autors critiquen aquest tipus
d’anàlisi fora del divan i el consideren proper a la psicoanàlisi silvestre
(Harris & Sklar, 1988).
Teories sobre el cinema en ell mateix: Teories psicoanalítiques
cinematogràfiques
Aquest és un apartat molt ampli i complex, bàsicament històric, i es refereix
a les aportacions que ha pogut fer la psicoanàlisi a les diferents teories
cinematogràfiques. És a dir, a les teories sobre el cinema en ell mateix. Faré
un repàs ràpid sobre algunes d’aquestes aportacions.
Ja he parlat al principi de l’article del que seria la primera aportació que
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conec d’una relació entre cinema i món psíquic, feta el 1913 per algú que
prové de la psicoanàlisi, Lou Andreas-Salomé. D’altra banda, la primera
teoria cinematogràfica rellevant va ser la d’Hugo Münsterberg el 1916 en la
seva obra The Photoplay: A Psychological Study. Se l’ha considerat el primer
teòric del cinema i tenia una formació en filosofia i psicologia (havia estat
alumne de Wundt). L’autor explicava que el cinema treballa fonamentalment
amb la ment i, per tant, és un imitador de la ment i la seva missió és la de
rescatar emocions. Fa una petita al·lusió als mecanismes d’identificació i de
projecció de l’espectador, que es van desenvolupar posteriorment en les
teories cinematogràfiques dels anys 70 (Aumont et al. 1985, pp. 228-229).
En els textos que enumeren les diferents teories que han existit sobre el
cinema, s’anomena “teories psicoanalítiques del cinema” sobretot les que es
van desenvolupar a partir dels anys 70 i que es basaven en la psicoanàlisi
lacaniana. Abans havien aparegut diferents aportacions i estudis en els quals
es vinculava el cinema amb els somnis i després, prop dels anys 80, la deriva
lacaniana va tenir en part continuïtat en el que es va anomenar “teoria fílmica
feminista”.
En els anys 50 un grup de crítics (que després van ser directors) com
Truffaut, Godard, Rivette, Chabrol, Rohmer, o altres com Bazin, a través de
la revista francesa Cahiers du Cinema van introduir la teoria de l’autor, que
donava al director cinematogràfic l’estatus d’artista i a la pel·lícula el de
segell o marca estètica. Van recuperar el cinema americà clàssic i el van
reinterpretar al marge de “l’entreteniment”. Van anar apareixent més teòrics
que incorporaren teories o pensaments d’altres disciplines, com la semiòtica
de Saussure o l’estructuralisme de Lévi-Strauss, o posteriorment les idees
d’Althusser, Roland Barthes o Derrida. El pensament freudià i sobretot
postfreudià de Lacan també hi va trobar lloc. L’estudi fílmic es va convertir
en disciplina universitària i es va exportar. Van néixer altres revistes que
també publicaren escrits sobre teoria cinematogràfica: Screen a Anglaterra,
Ecran també a França i Camera Obscura als EUA.
Hi havia diversos tipus d’estudi: els que es centraven en l’aplicació d’un
concepte psicoanalític a un grup de pel·lícules o a la marca d’un director, i
altres que comportaven una teorització sobre el propi cinema des d’una
disciplina psicoanalítica. Un exemple en aquells dies d’aplicació d’un
concepte psicoanalític podria ser l’escrit de Truffaut sobre el personatge de
Charlot, on recollia l’observació de Bazin sobre l’ús que el personatge del
rodamón feia dels objectes. Charlot els donava un ús idiosincràtic, molt
diferent d’aquell per al qual havien estat creats. Això Truffaut ho enllaçava
amb Bruno Bettelheim i el seu text sobre el món de l’autista, La fortalesa
buida, on explicava que l’autista es relaciona d’una manera especial i de
forma més segura amb els objectes que amb les persones. Amb això Truffaut
intentava assimilar el personatge rodamón de Charlot, que no sap relacionar-
se amb les persones mentre es relaciona millor amb els objectes i els dóna un
ús diferent, com es pot veure a la dansa dels panets (Bazin, 1972, p. 12).
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Aquest punt de vista de Truffaut és discutible, ja que podem pensar que l’ús
que fa Charlot dels objectes és més aviat creatiu. 
Les teories psicoanalítiques del cinema van aparèixer des de la semiòtica,
després del redescobriment de Freud i de les lectures de Lacan. Per Gabbard
(Gabbard & Gabbard, 1999, p. 193) no és fàcil delimitar les aportacions de
Lacan al que després seria la teoria psicoanalítica sobre el cinema, tot i que
fonamentalment s’assenyalen com a conceptes bàsics lacanians: l’estadi del
mirall, Allò Imaginari, Allò Simbòlic, i el concepte de “sutura”. Intentar
enumerar i discutir totes aquestes aportacions suposaria un arduós i complex
treball, motiu pel qual en definiré sols algunes.
En la seva descripció de la fase del mirall, Lacan assenyala que
l’experiència del nen d’observar i descobrir-se en el reflex del mirall és el
primer concepte del si mateix unificat. El nen es coneix i descobreix a si
mateix a través de la projecció, i es veurà a si mateix només en termes de
l’Altre. El nen tindrà una relació ambivalent amb el si mateix reflectit: d’amor
(posseir la imatge ideal) o d’odi (la imatge està fora del cos del nen). Això el
nen ho podrà utilitzar en el futur en el cinema a manera de pantalla-mirall,
identificant-se alternativament amb el bo o amb el dolent, amb la víctima o el
botxí. A aquest ordre ambivalent Lacan l’anomenarà Allò imaginari. Per tant,
al cinema ens identifiquem amb les imatges cinematogràfiques que
reflecteixen les nostres experiències infantils. Si el cinema ens atrau és perquè
està relacionat amb aquell moment del nostre desenvolupament en què el si
mateix i l’altre estan confosos (Gabbard & Gabbard, 1999, p. 193). Posterior-
ment, amb l’adquisició del llenguatge, s’entra en el que anomena Allò
Simbòlic i també en el complex d’Èdip. Si Allò Imaginari té a veure amb la
realitat dual mare-nen, aquí apareix el tercer, la cultura i l’adquisició
d’estructures simbòliques en l’inconscient, que es diferencien de “coses”
reals.
Pel que fa al cinema, aquest imaginari edípic està implícit en un altre
concepte que és el de sutura. El concepte de sutura parteix d’una metàfora
quirúrgica. Un autor, Jean-Pierre Oudart, va recollir aquest terme de la
psicoanàlisi postlacaniana i el va aplicar al cinema. D’una banda, l’espectador
és “cosit” a la cadena del guió mitjançant el punt de vista de la càmera,
imitant el treball de l’inconscient. De l’altra, la imatge de la pantalla ofereix
a l’espectador una fantasia de plenitud imaginària que s’assimilaria a la fase
del mirall. El gaudi (en termes lacanians) es trenca davant la consciència del
fora de camp, que genera angoixa. Aquesta angoixa és contrarestada amb el
contraplà, que omple l’absència creada pel pla, i que “sutura” l’espectador a
l’experiència original imaginària (Stam et al., 1992, p. 195). Per tant, el joc
d’absència i presència de l’objecte apareixeria reflectit en la tècnica del
pla/contraplà. La nostra fantasia inconscient omple i “sutura” l’absència i
calma l’ansietat.
El 1974, Christian Metz marca una fita en la teoria psicoanalítica del
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cinema en publicar el seu treball: El significant imaginari. Psicoanàlisi i
cinema (Metz, 1974). L’autor recull les teories de Lacan i converteix el seu
treball en un referent del qual en sorgiran molts altres estudis. Resumeixo tot
seguit els conceptes més importants que sorgeixen del llibre de Metz i de les
aportacions posteriors: (1) L’aparell cinematogràfic; (2) Teoria sobre
l’espectador; (3) La mirada.
1. L’aparell cinematogràfic. Aquest terme fa al·lusió:
• a la part tècnica pròpiament cinematogràfica (efectes produïts per la
càmera, llums, sons, etc.);
• a les condicions de projecció de la pel·lícula: l’espectador està immòbil, a
les fosques, amb una llum que ve des de darrere del cap (s’ha parlat
llargament del mite de la caverna de Plató);
• a la pròpia pel·lícula com un text; i finalment,
• a la “maquinària mental” de l’espectador, que inclou els aspectes
conscients i inconscients.
Aquest terme va ser descrit per Metz en el seu llibre clàssic ja citat (Metz,
1974, p. 23 i següents). Per Metz, quan l’espectador va al cinema busca un
bon objecte, perquè està sota l’òrbita del desig i del principi del plaer. Tot
aquest aparell cinematogràfic està constituït sota aquest objectiu del plaer
fílmic. Per això, en la seva idea del cinema, l’autor rebutja l’aportació
kleiniana que al costat dels objectes bons també hi hauria els objectes
persecutoris, ja que segons ell això implicaria una recerca del desplaer i no es
donaria aquí. Si es donés aquest desplaer (presència d’objectes persecutoris,
o “la pel·lícula dolenta”), seria més un “error” de la “institució”
cinematogràfica que no pas del propi espectador. Encara més endavant (p.
110) comenta que aquest desplaer pot ser degut al fet que l’allò ha quedat
insatisfet pel que la pel·lícula li ha donat (pel·lícula avorrida) o bé, a l’inrevés,
l’allò ha tingut una satisfacció molt viva i intervé el superjò i es posen en
marxa defenses contra la por a aquesta satisfacció (això passaria en pel·lícules
on l’espectador rebutja quelcom més vivament, com l’agressivitat o la ironia).
Aquest aparell cinematogràfic és una estructura complexa que està
construïda com el somni i que fa que l’espectador entri en una creença que és
similar a quan somia. Aquest efecte de ficció porta l’espectador a la creença
que és ell qui produeix la ficció, com el nadó en l’estat al·lucinatori del desig.
Tot això es produeix perquè l’aparell cinematogràfic porta a una regressió
artificial.
2. Teories sobre l’espectador. En els anys 60 Roland Barthes va profetitzar
sobre la “mort de l’autor” i el “naixement del lector”. La psicoanàlisi va
introduir un canvi en l’objecte fílmic, que va passar de ser la pel·lícula a
centrar-se en l’espectador i la seva interacció amb la pel·lícula. Per tant,
l’espectador en la seva concepció passava de ser un subjecte passiu a un
objecte actiu i crític, algú que estava també dins del text fílmic de manera
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implícita (Stam et al., 2000, p. 267).
Es construeix un espectador, activat per l’aparell cinematogràfic: (a) a
partir de la regressió; (b) es construeix la situació de creença; (c) s’activen
mecanismes d’identificació; (d) es juga amb la ficció i l’espectador afegeix
estructures de fantasies pròpies (es recull la idea de fantasia com a
representacions inconscients que estan organitzades en forma de “guions” als
quals es fixa la pulsió i, per tant, són escenificacions de desig); (e) es neguen
“marques” o senyals del fet que s’està veient una pel·lícula (Stam et al., 2000,
p. 172).
Les teories sobre l’espectador es pregunten per la construcció del
subjecte en l’acte fílmic, i també sobre el tipus d’espectador (l’espectador pot
haver canviat al llarg del temps i no és el mateix espectador aquell del cinema
mut que l’actual), o sobre si l’espectador és qui desitja o és l’objecte desitjat.
També aquí es va veure una coincidència entre la fase del mirall descrita per
Lacan i la presència de l’espectador davant de la pantalla, estant ambdós
fascinats i identificats amb un ideal imaginat vist des de la distància (Aumont
et al., 1985, p. 244).
3. La mirada. Es recull la situació cinematogràfica vinculant-la a l’escena
primària. La pel·lícula es desplegaria en “aquesta altra part”, pròxima però
inaccessible. Les condicions que la farien propera a l’escena primària per
Metz serien:
• la solitud de l’espectador i la direcció única de l’escena projectada;
• la representació a la pantalla d’objectes absents;
• la pantalla representada depèn de l’existència de la distància entre
espectacle i espectador, una existència de dos espais segregats (Metz, 1974
p. 76).
Altres conceptes que es recullen de la psicoanàlisi i que s’han aplicat al
cinema són els de voyeurisme, exhibicionisme, fetitxisme (com una
admiració a la pròpia tècnica cinematogràfica) i el concepte ja esmentat
anteriorment de sutura.
En els anys 80 la teoria psicoanalítica del cinema va aparèixer dins d’una
part del que s’havia anomenat teoria feminista del cinema. El treball més
representatiu va ser el de Laura Mulvey de 1989: Visual and Others
Pleasures. Estudia el cinema clàssic denunciant que l’esquema consistia a
situar l’espectador davant d’un tipus de mirada masculina, per prendre
possessió del que es desitja, que sol ser el personatge femení. Mulvey
denuncia el que anomena l’existència d’un “model de representació
institucional” sota la direcció del plaer mediatitzat per tres tipus de mirades:
la de la càmera, la dels personatges que es miren entre ells i la de l’espectador,
a qui s’indueix a identificar-se voyeurísticament amb una mirada masculina
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sobre la dona. En el seu llibre, Mulvey analitza pel·lícules clàssiques com
Duel al sol (Stam, 2000, p. 206).
Les diferents teories psicoanalítiques del cinema han estat molt criticades
sobretot per Bordwell i Carroll, que representen la teoria cognitiva del
cinema dels anys 90. No és el lloc ara de discutir els seus arguments, però fan
una crítica de la teoria psicoanalítica a la qual anomenaven SLAB theory
(teoria de Saussure, Lacan, Altusser i Barthes), assimilant-la a una “teoria de
la sospita”. Resumeixo els seus arguments:
• Rebutgen que el cinema s’assimili al llenguatge i que pugui analitzar-se
mitjançant un enfocament lingüístic semiològic.
• Rebutgen l’abstracció cinematogràfica dels processos inconscients i es
mostren a favor d’explicar els processos conscients o preconscients.
• Donen suport a la necessitat d’utilitzar més el “sentit comú” o la
“psicologia popular”.
• Menyspreen les grans sentències teòriques (“L’autor mor, neix
l’espectador”) a favor del pragmatisme de “solució de problemes”.
• La teoria del cinema s’ha d’apropar a la condició de ciència progressant a
través de la investigació empírica.
• La teoria ha de ser apolítica i lliure d’ideologies, per tant ha d’estar dins
d’una neutralitat objectiva (Stam, 2000, p. 278).
La crítica a la teoria psicoanalítica del cinema no ha vingut només des de
l’extrem cognitiu, sinó també des d’altres visions de la psicoanàlisi. Per
exemple, Ayako Saito (Bergstrom, 1999, p. 6) fa una crítica de la teoria
lacaniana del cinema inspirant-se en André Green i el seu treball sobre
l’afecte (Green, 1977). S’inspira en Green per “recuperar” els afectes i
l’emoció en la teoria cinematogràfica psicoanalítica. Refereix que els afectes
han tingut una pobra presència en aquestes teories a causa del gran èmfasi que
s’ha posat en aspectes com el llenguatge i el desig. Saito analitza tres
pel·lícules de Hitchcock: Vertigen, Perseguit per la mort (Con la muerte en
los talones) i Psicosi, i explica que en cadascuna d’elles hi ha un afecte, una
emoció dominant, que es reflecteix tant en l’estil visual narrat com en
l’atmosfera emocional de la història: Vertigen estaria sota una estructura
emocional malenconiosa, Perseguit per la mort sota una estructura maníaca i
Psicosi sota una estructura paranoide.
Aquesta objecció de Saito a la teoria psicoanalítica sobre el cinema
també la fa algun important teòric com Stam, que es pregunta per què la teoria
psicoanalítica del cinema ha estat inspirada únicament pel retorn a Freud de
Lacan, i ha obviat autors com Winnicott o Klein. Per què es va limitar al
fetitxisme, voyeurisme, masoquisme o la identificació, obviant altres
anàlisis? (Stam, 2000, p. 375). Els treballs aïllats d’altres autors no han donat
lloc a teoritzar idees sobre el propi cinema que poguessin inspirar-se en altres
conceptes psicoanalítics. Podríem pensar per exemple en Winnicott i el seu
concepte d’espai transicional, o en Klein i la fantasia inconscient, o fins i tot
Bion amb la seva aportació a la dimensió estètica de la ment o Meltzer i el seu
concepte de conflicte estètic. Fins i tot podríem afegir Britton i el símil de
“l’altra habitació”.
Fantasies bàsiques emmascarades en els arguments
Hi ha una manera d’apropament al cinema a partir de captar i descobrir dins
l’argument de la pel·lícula un esquema bàsic, un nucli, una mena de text
inconscient dins del text. Aquest nucli, en forma d’argument-dins-de
l’argument, es va repetint en moltes pel·lícules. L’embolcall, que és la
pel·lícula, pot ser que canviï i es transformi a través del temps en altres
pel·lícules diferents, fins i tot de gènere dispar, però roman el nucli
argumental inconscient que habita en el seu interior.
Un article pioner aplicat al cinema va ser un treball dedicat a l’heroi i a
la figura del mite d’Hermes en el cinema (Lorente-Costa, 1989, p. 184). S’hi
explica com l’heroi ha anat canviant de cara dins del cinema, però la seva
essència és la mateixa. Altres mites bàsics de la cultura que trobem repetits en
els arguments cinematogràfics són, per exemple: Èdip, el trobem en
pel·lícules de detectius on l’investigador al final descobreix amb horror que
l’assassí és ell mateix. Pel·lícules com El cor de l’àngel, L’element del crim,
la coreana Oldboy o fins i tot Carretera perduda. Un altre tema seria el retorn
a la llar. S’ha vinculat a un mite com el d’Ulisses, el personatge que viatja
arrossegat pels mars del Caos i que, quan retorna a Ítaca, troba un univers
convuls i ha de recuperar-lo. Trobem Ulisses amnèsics des del cinema negre
americà com Sol en la nit fins a la road movie de París, Texas. Des de Quina
nit! (¡Jo, que noche!) i el naufragi nocturn fins al viatge pels mars de sorra en
el western Centaures del desert. O fins i tot la més explícita, dels germans
Coen, O Brother! (Balló i Pérez, 1995, p. 28).
Balló i Pérez van recollir l’estela iniciada per l’article de Lorente (al qual
dediquen el seu llibre) i descriuen 21 arguments bàsics inconscients que es
van repetint en el cinema. Aquest tipus d’anàlisi s’apropa i s’inspira en els
arquetips de Jung i l’inconscient col·lectiu. Per això, aquests nuclis
argumentals que romanen i es repeteixen en diferents pel·lícules, ho fan
perquè tenen una coincidència amb el nostre món emocional.
Anys més tard, Romà Gubern escriu un llibre sobre un tema semblant on
recull personatges arquetípics que es repeteixen, romanen i habiten dins els
relats amb les seves màscares de ficció (Gubern, 2002).
Existirien unes protofantasies que s’embolcallen en arguments. Perduren
i es mantenen segles i segles vestides amb diferents vestuaris. Fins i tot el
mite, els elements del qual es repeteixen, és un embolcall més. La pel·lícula,
com altres elements de l’art, és un contenidor d’aquestes fantasies bàsiques.
No només les conté, sinó que té una funció continent d’identificació i “diàleg”
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amb el nostre món emocional. Perquè aquestes fantasies perdurin i es
repeteixin han de tenir suficient “energia psíquica” (Gubern, 2002, p. 8) i una
funció gratificadora latent de coincidència amb el món intern dels individus.
Sabem que les fantasies, somnis o les seves elaboracions en mites,
arriben també a l’obra d’art, la qual vehicula una matriu simbòlica per a la
transformació de les emocions. Per Bion, la preconcepció seria un estat
mental d’expectativa adequada per trobar-se amb els fets, formant part de
l’equipament mental per aprendre de l’experiència. (Bion, 1962, p. 153). Això
remet a les fantasies originàries de Freud o als mites bàsics que va descriure
Bion. L’argument de la pel·lícula que es manté i es repeteix tindria aquella
“llavor immortal” (Batlló i Pérez) que es proposa al nostre món intern i que
s’accepta.
Interpretació de les ansietats o fantasies del moment social a través de les
pel·lícules
Un tipus de discurs refereix que les pel·lícules poden reflectir ansietats,
preocupacions o temors prevalents de forma col·lectiva en aquell moment. El
cinema recolliria les preocupacions inconscients col·lectives i les reproduiria
en diferents pel·lícules, mitjançant la interacció entre la producció de l’autor
i l’acceptació i recepció per part del públic. És com si el cinema “captés” les
ansietats, desitjos o temors col·lectius i els reproduís en la seva diversitat de
produccions.
Alguns crítics utilitzen aquest tipus d’anàlisi que es basa a observar la
coincidència de pel·lícules i temàtiques en un moment determinat i que
vinculen a preocupacions col·lectives. Per exemple, el cinema de catàstrofes
prendrà protagonisme al pròxim festival de cinema de Sitges com una
vinculació a la crisi econòmica. Recordem que el gènere va tenir el seu
esplendor als anys 70 en plena crisi del petroli.
Un teòric important del món del cinema va ser Siegfried Kracauer. Va fer
un estudi del cinema alemany des dels inicis del cinema mut fins a l’ascens
de Hitler. Es va publicar a Espanya amb el subtítol d’”una història
psicològica del cinema alemany”. Intenta demostrar com, a través de moltes
d’aquelles pel·lícules, es mostrava de manera latent en l’inconscient col·lectiu
de la societat alemanya allò que després derivaria en el nacionalsocialisme
(Kracauer, 1947).
Altres exemples serien la presència, després del Crack del 29, del cinema
de terror als EEUU, que s’ha vist com l’expressió de les pors col·lectives, i
l’aparició de la comèdia screwall com un cinema on regna l’alegria i on se
suspèn qualsevol preocupació pels problemes, com una forma de resposta
maníaca. També és conegut per tots el cinema d’extraterrestres dels anys 50
als EEUU i la seva vinculació amb el temor comunista. Als anys 80 l’aparició
de la SIDA va aportar pel·lícules sobre el perill de la sexualitat fora de la
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parella estable i de com aquesta sexualitat creava bogeria i destructivitat, en
paral·lela analogia als temors al virus, com el subgènere que va inaugurar
Atracció Fatal. Després dels atemptats de l’11 de setembre va aparèixer un
cinema paranoide que plantejava el problema de la identitat de qui és qui.
Pel·lícules com Infiltrats, la saga de Bourne o fins i tot la sèrie Perduts,
reflectirien aquella atmosfera emocional que es va voler veure com una
representació de les conseqüències d’allò traumàtic. Aquest tipus d’anàlisi
sobre com inconscientment es representen en els arguments les preocupacions
del moment s’ha fet recentment sobre els últims Festivals de Canes, on han
coincidit temàtiques similars des de diferents directors i des de diferents
països. Àngel Quintana ens posava com a exemples de preocupacions dels
últims anys el dol, la preocupació pel futur dels fills, la infància o reflexions
sobre allò traumàtic (Quintana, 2007, p. 15).
Conceptes psicoanalítics com a instruments de la trama  
En aquest cas, la pel·lícula recull en la seva trama motius psicoanalítics,
encara que l’objectiu últim d’aquesta no és debatre sobre aquests motius ni
tractar la psicoanàlisi.
Ja coneixem la utilització que va fer Hitchcock de la psicoanàlisi per
incloure-la com a element de suspens en pel·lícules com Recorda, Marnie o
Psicosi. També altres directors, com Woody Allen o Nani Moretti es van
servir de la psicoanàlisi per parlar d’altres coses. Però potser la primera
pel·lícula que al meu parer utilitzà la psicoanàlisi com a motiu dins del guió,
va ser una pel·lícula de 1912, Le Mystère des roches de Kador de Léonce
Perret. Aquesta pel·lícula es va presentar restaurada al 1995 al Silent Film
Festival de Pordenone i tracta d’una dona, Suzanne, que cau en un estat
d’estupor traumàtic i que és tractada per un metge, el Professor Williams, qui
utilitza la cinematografia com a teràpia. A la versió original explicava en un
diàleg els fonaments terapèutics de la seva tècnica de mostrar pel·lícules a la
pacient: “Aquest invent meravellós, usat només recentment en tractaments
mentals, està destinat a ocupar un lloc preponderant. Les vibracions
lumíniques de la imatge cinematogràfica, transmeses pel nervi òptic i la
retina, són enregistrades per les cèl·lules cerebrals del còrtex i donen com a
resultat un particular estat hipnòtic que predisposa la persona per una
suggestió terapèutica”. Per tant, el cinema i una concepció determinada de la
psicoanàlisi s’unien en aquesta pel·lícula, que no s’escapava de resoldre la
trama sota la cura catàrtica: “Ella està plorant... Ella s’ha salvat!”.
Pedagogia psicoanalítica a través del contingut de pel·lícules de ficció
Aquest apartat està plantejat al revés que l’anterior. Si a l’anterior apartat
l’objectiu era el suspens o la comèdia i l’excusa era una trama psicoanalítica,
aquí l’objectiu és parlar de la psicoanàlisi. S’utilitza alguna pel·lícula o algun
fragment d’aquesta per parlar de temes o conceptes psicoanalítics, quasi
sempre des d’una vessant pedagògica o divulgadora.
124 Revista Catalana de Psicoanàlisi, Vol. XXIX/2
Si agafem la pel·lícula Alien Resurrection, podem aplicar algun fragment
de la mateixa per posar-la com a exemple de la presència dels elements alfa i
dels elements beta de Bion, la conversió en símbol o l’expulsió de la ment. La
tinent Rypley observa en una sala-laboratori els clons d’ella mateixa que van
fracassar com per formar-se en persona (el símbol) i van quedar com a
objectes estrambòtics, tancats en atuells de vidre, i no es poden utilitzar per a
la vida (nosaltres diríem que els elements beta no transformables no es poden
utilitzar per a la vida mental) (Bellido, 2011).
Un altre exemple seria la utilització de la pel·lícula 2001: una odissea a
l’espai, que tracta del “viatge” sobre el procés d’humanització de l’home, per
il·lustrar el trànsit i vicissituds de la ment en l’adquisició de l’insight (Pistiner
de Cortiñas, 2007, p. 186).
Un divulgador dels conceptes de Lacan mitjançant el cinema és el filòsof
Slavoj Zizek. Té una gran quantitat d’articles i llibres on expressa el seu
pensament apropant-lo al pensament lacanià i marxista. També hi ha una
pel·lícula on divulga les seves reinterpretacions de Lacan a través del cinema
i que es titula The Pervert’s Guide to Cinema. La dirigeix la germana de
l’actor Ralph Fiennes i en ella apareix Zizek donant les seves explicacions en
el mateix escenari de la pel·lícula que després mostra. Ho veiem al soterrani
de la casa de Norman Bates, on Vera Miles va descobrir la mare momificada,
o en el jardí idíl·lic de Vellut Blau (Terciopelo azul) o fins i tot al pont de San
Francisco, on Scottie salva Madeleine a Vertigen. Les seves primeres frases a
la pel·lícula ja ens aclareixen el per què del títol de la mateixa: “El cinema és
l’art més pervers que existeix, perquè no ens diu què desitjar sinó com fer-
ho”.
Intent de divulgació de la psicoanàlisi a través del cinema
Separo aquest apartat de l’anterior perquè aquí considero com, des de la
pròpia psicoanàlisi, es va intentar explicar la disciplina mitjançant el cinema.
No es tracta d’un fragment d’una pel·lícula, sinó que tota ella està realitzada
amb l’objectiu que serveixi de coneixement de la disciplina.
L’exemple més conegut és la pel·lícula Misteris d’una ànima; Karl
Abraham i Hans Sachs en van realitzar el guió i van assessorar per realitzar-
la a Berlín l’any 1926. És coneguda la polèmica amb Freud, qui va expressar
el seu rebuig al projecte ja que considerava que el cinema no podia expressar
amb claredat les abstraccions que comporta el món de la ment i la pròpia
psicoanàlisi (Freud, 1925). La pel·lícula la va dirigir un director prestigiós,
Pabst, i ha quedat com un clàssic mut del cinema alemany. La pel·lícula
estava inclosa dins del Lehrfilm, que era un gènere didàctic on a l’espectador
se li entregava abans de la projecció un opuscle amb l’explicació dels
conceptes que es volien transmetre. Hans Sachs va fer un escrit de 31 pàgines
que va titular: Psicoanàlisi: enigma de l’inconscient, i que va dividir en
quatre capítols que va entregar al públic (Ferrer et al., 2006).
125Tipus de discursos de la psicoanàlisi en el cinema
Però, mentrestant, a Viena... a Freud no se li acabaven els problemes,
perquè un altre dels seus deixebles, Siegfried Bernfeld, va voler fer una altra
pel·lícula “definitiva” sobre la psicoanàlisi al·legant que la pel·lícula
apadrinada per Abraham i Sachs (precisament amb aquest darrer havia fet la
seva anàlisi didàctica) atemptava contra la reputació de la psicoanàlisi
mostrant-la banalitzada i simple. Va proposar un projecte “vienès”, escrivint
el guió d’una pel·lícula i volent donar-li una estètica avantguardista. La va
allunyar del model basat en la teràpia de Misteris d’una ànima, mostrant des
de la inspiració tècnica conceptes com el superjò o l’allò (representació de
l’aparell psíquic com a tres estances). Va buscar finançament, va parlar amb
actors del moment com Emil Jannings, o directors com Robert Wiene, que
havia fet El Gabinet del Dr. Caligari, i fins i tot va oferir el projecte a la
Paramount. Finalment la pel·lícula no es va poder fer i en va quedar només el
text: Projecte de representació de la psicoanàlisi freudiana en un
llargmetratge de ficció (Heath, 1999, p. 52).
Final
Aquella barraca de fira que va ser el cinema es va convertir en art. Ricciotto
Canudo, el 1910, el va anomenar setè art (Lipovetsky & Serroy, 2007, p. 9),
Lou Andreas-Salomé el va anomenar Ventafocs. Aquella Ventafocs va tenir
fantasies de ser reina i en algun moment va creure que calçant-se la sabata
daurada es convertiria en l’art total. Un art que desbancaria a tots els arts
existents, tant els espaials (arquitectura, escultura i pintura) com els temporals
(poesia, música i dansa), perquè estarien inclosos dins d’ell. Però, amb el
temps, la realitat va situar la Ventafocs-cinema en un altre lloc menys
privilegiat, però més real.
Malgrat tots aquests canvis, el cinema va continuar autoidolatrant-se,
però també transformant-se. Lou Andreas-Salomé ja es va preguntar per
aquesta transformació i per com podria influir en el món psíquic: “(....) obliga
a una reflexió sobre allò que el futur del cinema pot arribar a significar per a
la nostra constitució psíquica” (Andreas-Salomé, 1913, p. 91). Moltes de les
teories fílmiques que es van crear després i que es van inspirar en la
psicoanàlisi van intentar respondre-hi, però també van deixar la possibilitat de
més preguntes. És evident que el cinema s’ha transformat. D’acord amb
aquestes teories nosaltres també podem fer-nos alguna pregunta. L’espectador
va al cinema per retrobar-se de forma narcisista amb els seus propis fantasmes
o per sorprendre’s i convertir-se en un subjecte “mutant” o transformat? Hi ha
quelcom de transformador en el cinema?
Jean-Claude Carrière, que va ser guionista de Buñuel a diferents
pel·lícules, també es feia preguntes que podrien ser compartides amb Lou
Andreas-Salomé. Es preguntava si el cinema, al llarg dels més de 100 anys
d’existència, ens ha transformat i si ens segueix transformant. “Ens coneixem
millor a nosaltres mateixos que abans de l’existència del cinema?” (Carrière,
1994, p. 169). L’autor creu que no pot respondre a aquesta pregunta, però
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donat que el cinema sempre ens remet a nosaltres mateixos, si es produeix
alguna transformació és perquè ens en facilita un més gran coneixement.
Pensa que el cinema pot ajudar-nos a conèixer-nos millor si arriba al que
anomena la nostra part “no visible”, “aquella part a través de la qual aprenem
el món”.
Un altre teòric és Stanley Cavell, un filòsof que en els seus escrits cita
Freud amb freqüència i que utilitza la psicoanàlisi per a les seves anàlisis de
la comèdia i el melodrama, i també es fa preguntes sobre el paper
transformador del cinema: el cinema pot fer-nos millors? A això respon
afirmativament desprès de parlar de Wittgenstein, Emerson o Kant, insistint
que el que ell anomena “bon cinema” sol portar implícita la idea de
transformació del jo i del món (Cavell, 2003, pp. 89-128).
Aquests dos autors responen sobre la força transformadora del cinema
sobre l’espectador: conèixer-nos millor o fer-nos millors. Conèixer-se millor
i ser millors coincideix bàsicament amb les aspiracions de la psicoanàlisi. Per
això, cinema i psicoanàlisi, cadascú des del seu lloc, trepitgen terrenys
comuns i seguiran dialogant.
Des d’aquest article s’ha intentat fer uns apunts per a la reflexió que la
psicoanàlisi ha elaborat del cinema des dels seus diferents discursos, les seves
preguntes i les seves respostes. Preguntes per seguir debatent i intentar
respondre-les des d’una trobada fructífera entre les dues disciplines.
Traduït del castellà per Asunción López-Dóriga Portabella
i Anna Romagosa Huguet
RESUMEN
En el presente artículo intentaré dar una visión general de cómo el psico-
análisis ha estado (o está) presente en el cine, a través de diferentes discursos
que van desde el análisis de películas hasta la aportación conceptual a las
diversas teorías cinematográficas. Si bien este último apartado es el que hace
referencia a hacer “teoría” de una manera explícita, los otros tienen siempre
un discurso teórico implícito que se intentará resaltar. Al final del artículo,
además de la bibliografía consultada, se ofrece un listado de las películas
citadas en el texto.
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SUMMARY
In this article I will try to offer an overview of how psychoanalysis has been
represented in the cinema, making use of a range of discourses from an
analysis of the films themselves to conceptual appraisals of the different
cinematographic theories. While it is the latter that makes explicit reference
to “theory”, the other sections always contain an implicit theoretical discourse
which I shall try to shed some light on. At the end of the article, in addition
to the bibliography, there is a list of the films that have been referred to in the
text.
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